




dise Lost und das religiöse Musiktheater im 20. Jahr-
hundert
Wolfgang Ruf zum 65. Geburtstag
Religiöses Musiktheater stößt oft auf Ablehnung und Unverständ-
nis: Viele wollen in der Oper nicht mit religiösen Themen konfron-
tiert werden; andere fürchten, diese Themen würden auf der Bühne
der Lächerlichkeit preisgegeben. Dem lässt sich entgegenhalten, dass
spirituelle und existenzielle Fragen in jeder Kunstform aufgegriffen
werden können, auch und gerade im alle Künste verbindenden Mu-
siktheater. Im Übrigen wurde seit der Entstehung der Oper immer
wieder die Ansicht vertreten, dass diese hochgradig artifizielle, der
Alltagsrealität entrückte Gattung zur Darstellung des Übernatürli-
chen sogar besonders geeignet sei.1 In der Geschichte der Oper waren
religiöse Themen von Beginn an präsent (u.a. Emilio de Cavalieri,
Rappresentatione di anima e di corpo, 1600, und Stefano Landi, Il
Sant’Alessio, 1632); allerdings spielten sie meist nur eine periphere
Rolle.
Um so bemerkenswerter erscheint es, dass sich gerade im 20. Jahr-
hundert, in dem die christliche Religion in Europa stark an Ein-
fluss verlor (sowohl bei den Eliten als auch in der breiten Bevöl-
kerung), viele prominente Komponisten in ihren Bühnenwerken mit
religiösen Themen auseinandersetzten (siehe Anhang Nr. 1).2 Da-
zu dürften nicht nur die Tendenzen zur Auflösung der musikalischen
1So argumentiert etwa Charles Batteux, Les Beaux-Arts réduit à un même prin-
cipe, Paris 1746, Teil III, Kap. 9 (Sur la tragédie, Äußerungen von Göttern und
anderen übernatürlichen Wesen ließen sich am glaubwürdigsten durch Gesang
wiedergeben und daher sei das Wunderbare (
”
le Merveilleux“) der Hauptge-
genstand der Oper. Vgl. dazu Aubrey S. Garlington Jr., ,Le merveilleux‘ and
Operatic Reform in 18th-Century French Opera, in: The Musical Quarterly 49
(1963), S. 484-497.
2Zum religiösen Musiktheater liegen bislang nur wenige vergleichende gattungs-
geschichtliche Untersuchungen vor. Erst kürzlich erschien eine umfangreiche
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Gattungstraditionen mit ihrer schematischen Gegenüberstellung von
weltlicher szenisch-dramatischer Oper und geistlichem konzertant-
epischem Oratorium beigetragen haben,3 sondern auch die trauma-
tischen Lebenserfahrungen des 20. Jahrhunderts mit seinen zahlrei-
chen Kriegs- und Umweltkatastrophen und dem Verfall der vertrau-
ten Werte. Tatsächlich erreichte das religiöse Musiktheater gerade in
der krisengeschüttelten Zwischenkriegszeit einen ersten internationa-
len Höhepunkt mit Werken u.a. von Honegger, Milhaud, Weill, Schön-
berg und Martin̊u. Nach dem Zweiten Weltkrieg, als man die Oper
vielfach für tot erklärte, wurden religiöse Themen u.a. von Strawins-
ky, Poulenc und Britten auf die Bühne gebracht. Im Zuge der allge-
meinen Renaissance der Oper im letzten Viertel des 20. Jahrhunderts
hat das Religiöse weiter an Bedeutung gewonnen und bildet bis heute
ein zentrales Themenfeld musiktheatralen Schaffens.
Eine Hauptphase dieser Entwicklung, in der der Zusammenhang
zwischen allgemeinem Krisenbewusstsein und der Neigung zu religi-
ösen Opernstoffen besonders deutlich zutage trat, waren die 1970er-
Jahre. In dieser Zeit, in der die Hoffnungen auf ein Ende des Ost-
West-Konflikts und auf Reformen innerhalb beider gesellschaftlicher
Systeme weitgehend desillusioniert wurden und in der Umweltzerstö-
rung, Ressourcenknappheit und Massenarbeitslosigkeit zunehmend
ins allgemeine Bewusstsein drangen, entstanden einige sehr ambitio-
Studie, die sich allerdings auf Heiligenopern nach 1945 konzentriert: Siglind
Bruhn, Saints in the Limelight: Representations of the Religious Quest on the
Post-1945 Operatic Stage, Hillsdale, NY 2003. Die Autorin erörtert vor allem
verschiedene Protagonistentypen, religiöse Klangsymbole sowie symmetrische
Strukturen in Text und Musik. Des Weiteren siehe Reinhold Hammerstein,
Die Stimme aus der anderen Welt. Über die Darstellung des Numinosen in
der Oper von Monteverdi bis Mozart, Tutzing 1998; Das Religiöse in Opern
des 20. Jahrhunderts. Opernseminar zum Domfest Köln 18.-19. Oktober 1980
(Schriftenreihe des Bundes der Theatergemeinden 16), Bonn o. J.
3Bruhn, Saints in the Limelight, S. 586-588, erklärt den Aufschwung des mo-
dernen religiösen Musiktheaters damit, dass das menschliche Bedürfnis nach
Spiritualität und geistigen Vorbildern im 20. Jahrhundert neue Ausdrucksmög-
lichkeiten außerhalb der kirchlichen Institutionen und Konventionen suchte und
dabei in der zuvor kaum mit religiösen Gehalten assoziierten Oper ein neues Fo-
rum fand.
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nierte Musiktheaterwerke mit religiösem Thema. Neben Olivier Mes-
siaens Saint François d’Assise, Mauricio Kagels Erschöpfung der Welt
und dem ersten Teil von Karlheinz Stockhausens Heptalogie Licht.
Die sieben Tage der Woche ist hier vor allem die
”
Sacra Rappresen-
tazione“ Paradise Lost von Krzysztof Penderecki zu nennen.4 Dieses
zweite Musiktheaterwerk des polnischen Komponisten, das fast drei
Stunden dauert und eine umfangreiche Chor-, Solisten- und Orches-
terbesetzung erfordert, wurde 1973 zur Feier des 200. Jahrestags der
amerikanischen Unabhängigkeitserklärung (1776) von der Lyric Ope-
ra Chicago in Auftrag gegeben, jedoch erst zwei Jahre nach dem
Jubiläum am 29. November 1978 dort uraufgeführt.5 Im Folgenden
soll das Werk vor dem Hintergrund der Gattungsgeschichte des religi-
ösen Musiktheaters erörtert werden. Zum Vergleich wird insbesonde-
re Messiaens zur gleichen Zeit entstandene Franziskus-Oper herange-
zogen,6 die zahlreiche Parallelen, aber auch signifikante Unterschie-
4Das Libretto des Werkes erschien in einer deutschen
”
Nachdichtung“ von Hans
Wollschläger (Krzysztof Penderecki, Das verlorene Paradies, Mainz: Schott
1978). Partitur und Klavierauszug sind als Leihmaterial bei Schott Musik In-
ternational erhältlich.
5Die Wahl des polnischen Komponisten für diesen
”
nationalen“ Auftrag rief Pro-
test bei amerikanischen Komponisten hervor (siehe dazu den Beitrag von Ray
Robinson im vorliegenden Band). Zur Entstehungs- und frühen Rezeptions-
geschichte von Paradise Lost siehe Ludwik Erhardt, Bóg, Szatan i Cz lowiek
[
”
Gott, Satan und Mensch“], in: Ruch Muzyczny 23 (1979), Nr. 1, S. 3-5, Nr. 2,
S. 14f., und Nr. 3, S. 12f., Joann Krieg, Adam in Wonderland. Krzysztof Pen-
derecki and the American Bicentennial, in: Opera and the Golden West: The
Past, Present, and Future of Opera in the USA, Rutherford, NJ, 1994, S. 257-
264, und Wolfram Schwinger, Krzysztof Penderecki. Begegnungen, Lebensdaten,
Werkkommentare, Mainz u.a. 21994, S. 74-93. Die Chicagoer Inszenierung des
Werkes (Virginio Puecher, Igal Perry, Ezio Frigerio) wurde 1979 in Mailand
und Rom, die Stuttgarter Inszenierung von 1979 (August Everding, Günther
Schneider-Siemssen) im selben Jahr auch in München und Warschau gezeigt. Es
folgten eine konzertante Aufführung 1988 in Krakau und eine Neuinszenierung
1993 in Warschau.
6Die im Folgenden nur kurz skizzierten Thesen zu Messiaens Bühnenwerk werden
detailliert erörtert und belegt in meiner Dissertation: Stefan Keym, Farbe und
Zeit. Untersuchungen zur musiktheatralen Struktur und Semantik von Olivier
Messiaens ,Saint François d’Assise‘, Hildesheim 2002.
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de zu Pendereckis
”
Sacra Rappresentazione“ aufweist und daher zur
Herausarbeitung von deren individuellen Charakteristika besonders
geeignet erscheint.
1
Bei der Klassifikation religiöser Bühnenwerke bietet es sich an, von
dem verwendeten Stoff auszugehen. Dabei ist zu unterscheiden zwi-
schen biblischen Themen, Heiligenlegenden und Handlungen mit
mehr oder weniger zeitgenössischem Schauplatz.7 Pendereckis Oper
liegt das Thema des Sündenfalls aus dem Alten Testament zugrun-
de. Alttestamentliche Stoffe waren in der religiösen Oper seit jeher
besonders populär, weil sie meist starke zwischenmenschliche Kon-
flikte politischer und oft auch amouröser Natur enthalten und so den
Konventionen der Gattung Oper vergleichsweise entgegenkommen.
Durch ihr exotisches Ambiente bieten sie zudem eine dankbare Al-
ternative zu antiken und historischen Stoffen mit ähnlichen Fabeln.
Gerade in einigen der bekanntesten biblischen Opern wie Verdis Na-
bucco oder Saint-Saëns’ Samson et Dalila sind menschliche Konflikte
weitaus wichtiger als theologische Fragen. Von diesen Stoffen unter-
scheidet sich die Geschichte von Adam und Eva durch ihren prähis-
torischen, mythischen Charakter und durch die starke Präsenz Got-
tes. Das Kernproblem des religiösen Theaters, die Darstellung des
Göttlich-Übernatürlichen, gewinnt hier besondere Brisanz.
Gleichwohl haben sich seit dem 17. Jahrhundert etliche Opern-
komponisten an das Thema gewagt, darunter Johann Theile (1678),
Jean-François Le Sueur (1809), Anton Rubinstein (1875) und Jules
Massenet (1875). Diese Opern sind allerdings wenig bekannt und ste-
hen an der Grenze zum Oratorium, in dem der Stoff ebenfalls des
Öfteren behandelt wurde (u.a. von Torelli, Charpentier, Galuppi und
7Beispiele für diesen eher seltenen Fall sind u.a. York Höller, Der Meister und
Margarita (1989; nach dem gleichnamigen Roman von Michail Bulgakow), Bo-
huslav Martin̊u, The Greek Passion (1959), sowie Cian Carlo Menotti, The
Saint of Bleecker Street (1954).
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Friedrich Schneider).8 Viele Vertonungen greifen nicht direkt auf die
Bibel zurück, sondern auf eine jüngere literarische Vorlage. Neben
Klopstocks Drama Der Tod Adams (1757) ist hier vor allem John
Miltons Epos Paradise Lost (1667) zu nennen, von dem auch Pende-
recki ausging. Anders als bei seiner ersten Oper, Die Teufel von Lou-
dun (1969), bediente er sich bei der Erstellung des Textes diesmal ei-
nes muttersprachlichen Helfers: Der englische Autor Christopher Fry
(*1907), der zuvor u.a. bereits das Drehbuch zu dem Monumentalfilm
Die Bibel (1966) geschrieben hatte, kompilierte nach den Vorgaben
und unter Beteiligung Pendereckis aus Miltons mehr als 13000 Verse
umfassendem Epos ein kompaktes Libretto, wobei er den Original-
text soweit wie möglich beibehielt und sich im Übrigen eng an dessen
altertümlichem, erhabenem Stil orientierte.9
Obwohl es sich bei Paradise Lost somit um eine
”
Literaturoper“
handelt,10 weist das Libretto gravierende inhaltliche und weltan-
schauliche Unterschiede zur Vorlage auf, die vor allem aus der ge-
zielten Selektion und der Änderung der Abfolge der von Milton über-
nommenen Textpassagen resultieren.11 Im Epos steht Satan über wei-
te Strecken im Mittelpunkt. Er wird als eine trotz ihres Falles edle,
8Vgl. Alexander Reischert, Kompendium der musikalischen Sujets, Kassel 2001,
Bd. 1, S. 29-32. Inspiriert von Milton ist im Übrigen auch Joseph Haydns Ora-
torium Die Schöpfung (1796-98), das Reischert nicht erwähnt.
9Laut Schwinger, Penderecki, S. 74, wurde Penderecki zur Wahl des Sujets und
der literarischen Vorlage durch ein Filmdrehbuch von John Collier inspiriert
(Milton’s Paradise Lost, New York 1972), auf das der Komponist von einer Mu-
sikkritikerin aufmerksam gemacht worden sei. An der Ausarbeitung des Libret-
tos wirkte neben Penderecki und Fry auch der zunächst für die Uraufführung
vorgesehene amerikanische Regisseur Sam Wanamaker mit.
10Nach Peter Petersen, Der Terminus ,Literaturoper‘ – eine Begriffsbestimmung,
in: Archiv für Musikwissenschaft 56 (1999), S. 60, bezeichnet der Terminus
Literaturoper
”
eine Sonderform des Musiktheaters, bei der das Libretto auf ei-
nem bereits vorliegenden literarischen Text (Drama, Erzählung) basiert, des-
sen sprachliche, semantische und ästhetische Struktur in einen musikalisch-
dramatischen Text (Opernpartitur) eingeht und dort als Strukturschicht kennt-
lich bleibt.“
11Vgl. dazu Agnieszka Draus, Krzysztof Penderecki, ,Paradise Lost‘. From Mil-
ton’s Poem to the ,sacra rappresentazione‘ Libretto, in: Krzysztof Pendere-
cki’s Music in the Context of 20th-Century Theatre, hrsg. von Teresa Malecka,
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heroische Figur dargestellt, die sich immer wieder mutig gegen die
ihr überlegene Macht Gottes auflehnt.12 Die Schlacht der guten und
bösen Engel wird im 6. Buch detailliert im Stil von Homers Ilias be-
schrieben, wobei – in eklatanter Abweichung von der Bibel – Christus
als siegreicher Held auftritt, der die Rebellen mit einem Streitwagen
überrollt und wie Zeus mit Blitz und Donner vom Himmel in die Hölle
hinabstürzt. Über diesen Konflikt und die anschließende Erschaffung
des Menschen wird erst in der Mitte des Epos in einer Rückblende
berichtet. Die Handlung beginnt mit dem Erwachen der gefallenen
Engel in der Hölle und ihren Racheplänen, die dann Satan über viele
Widerstände hinweg in die Tat umsetzt, indem er Eva dazu verleitet,
vom Baum der Erkenntnis zu essen.
Auch in Pendereckis Oper nimmt die Darstellung der Taten Sa-
tans breiten Raum ein: Er ist im ersten der beiden Akte eindeutig
die Hauptfigur, die allerdings weniger sympathisch gezeichnet wird
als bei Milton. Satan steht im Zentrum bis zu der Szene, in der er
der schlafenden Eva das Begehren nach der verbotenen Frucht ein-
flüstert; dabei wird er von der Engelwache ertappt und vom Erzengel
Gabriel in die Flucht geschlagen. Ab diesem Moment verlagert sich
das psychologische Interesse von Satan auf Adam und Eva, auf ih-
ren Konflikt und die innere Entwicklung, die sie unter dem Einfluss
des von Satan in ihnen geweckten Triebs durchmachen.13 Penderecki
Kraków 1999, S. 173-179, und Regina Ch lopicka, Paradise Lost. A Contempo-
rary Interpretation of the Biblical Story of Salvation, ebd., S. 142-145.
12Miltons Epos wurde oft so interpretiert, dass in ihm Satan Gott moralisch
überlegen sei. Vgl. Joanna Wnuk-Nazarowa, Postać Szatana w Raju utraconym
[
”
Die Figur des Satan im Verlorenen Paradies“], in: Wspó lczesność i tradycja
w muzyce Krzysztofa Pendereckiego [
”
Gegenwart und Tradition in der Musik
K.P.s“], hrsg. von Regina Ch lopicka und Krzysztof Szwajgier, Kraków 1983,
S. 223. Auch Penderecki äußerte die Ansicht, dass Satan die interessanteste
Figur in Miltons Epos sei (vgl. Marek Stachowski, Konwersatorium na temat
niedokończonej opery Krzysztofa Pendereckiego ,Raj utracony‘ wg Miltona [
”
Ge-
spräch über K.P.s unvollendete Oper ,Das verlorene Paradies‘ nach Milton“], in:
Muzyka w kontekście kultury, hrsg. von Leszek Polony, Kraków 1978, S. 63).
13Die beiden Akte der Oper haben somit unterschiedliche Hauptpersonen. So lässt
sich der Dissens zwischen Schwinger, Penderecki, S. 350, der Satan als Hauptfi-
gur der gesamten Oper ansieht, sowie Draus, Penderecki, S. 176, und Ch lopicka,
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rückt somit die Entwicklung der ersten Menschen weit mehr in den
Mittelpunkt als Milton. Dies zeigt sich bereits daran, dass er der ei-
gentlichen Handlung eine kurze
”
Vorschau“ voranstellt, in der Adam
und Eva nach dem Sündenfall in einem verzweifelten Streitgespräch
gezeigt werden. Durch die Platzierung dieses Gesprächs unmittelbar
vor der Szene mit dem Erwachen der gefallenen Engel nach ihrem
Sturz vom Himmel wird zudem die Parallele im Schicksal der Men-
schen und Engel noch deutlicher als im Epos.
Der Gegenspieler Satans ist bei Milton vor allem Christus, dessen
Erhebung zum höchsten Stellvertreter Gottes hier sogar als Anlass der
Rebellion Satans gedeutet wird.14 Er besiegt nicht nur die rebellieren-
den Engel, sondern sühnt auch den Sündenfall der Menschen, indem
er sich selbst zum Opfer darbringt, dabei den Tod überwindet und den
Menschen ein ewiges Leben nach der Auferstehung verheißt.15 Auf
diese Weise erwächst letztlich sogar Gutes aus dem Sündenfall und
wird dessen destruktive Wirkung stark relativiert. Dazu trägt wesent-
lich bei, dass die ganze Entwicklung entsprechend der calvinistisch-
puritanischen Prädestinationslehre schon vorher feststeht und dem
Leser auch frühzeitig mitgeteilt wird: Gott prophezeit Christus be-
reits vor Satans Ankunft im Garten Eden den Sündenfall der Men-
schen, woraufhin der Messias sein Opfer anbietet (3. Buch).16 Pende-
recki hat diesen
”
Prolog im Himmel“ gestrichen. In der Oper meldet
sich Christus erst zu Wort, als der Sündenfall bereits geschehen ist
und Gott Adam und Eva zum Tode verurteilen will. Christi kurze,
demütige Bitte für die Menschen gewinnt so eine erheblich stärkere,
dramatischere Wirkung als im Epos, wo ihn Milton weitschweifige
Reden führen lässt.
Paradise Lost, S. 143, die Adam und Eva als Protagonisten betrachten, auflösen.
14John Milton, Paradise Lost, hrsg. von Scott Elledge, New York/London 21993,
S. 130 (Buch 5, Verse 657ff.).
15Ebd., S. 70 (Buch 3, Verse 250-256):
”
But I shall rise victorious, and subdue /
My vanquisher, spoiled of his vaunted spoil; / Death his death’s wound shall
then receive, and stoop / Inglorious, of his mortal sting disarmed. / I through
the ample air in triumph high / Shall lead hell captive maugre hell, and show
/ The powers of darkness bound.“
16Ebd., S. 66f. (Buch 3, Verse 93-134).
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Obwohl Christi Bitte erhört wird, fällt Pendereckis Oper insgesamt
erheblich düsterer und pessimistischer aus als Miltons Epos aufgrund
der weitgehenden Konzentration auf Ereignisse, die Satan, den Sün-
denfall und dessen Folgen betreffen. Zu diesem Gesamteindruck trägt
besonders die abschließende Zukunftsvision bei, die der Erzengel Mi-
chael Adam vor dessen Vertreibung aus dem Paradies gewährt. Bei
Milton wird hier die ganze Menschheitsgeschichte skizziert von Kain
und Abel und dem alten Israel über die Inkarnation Christi, die Ent-
stehung der christlichen Kirche und die Reformation bis zum Jüngsten
Gericht und der Auferstehung. Penderecki hingegen konzentriert sich
auf vier Schreckensvisionen (Brudermord, Pestilenz, Krieg, Sintflut),
die als Folge der Erbsünde gedeutet werden und durch die Verbindung
mit der Sequenz Dies Irae einen apokalyptischen Charakter erhalten.
Die hämischen und triumphierenden Kommentare von Satan, Sünde
und Tod verstärken den Eindruck, dass sich hier das Böse weitgehend
durchsetzt, und lassen die vorangegangene Bestrafung Satans für seine
Beteiligung am Sündenfall der Menschen verblassen; im Epos hingegen
kommt Satan nach diesem Gericht nicht mehr zu Wort.17 Bei Milton
gibt der Erzengel Michael der Zukunftsvision durch die Verheißung der
Wiederkehr Christi und eines neuen Paradieses auf Erden einen op-
timistischen Abschluss,18 der Adam zum emphatischen Lobpreis der
17Darauf verweist bereits Luzian Lange, Der Tod in seiner Urgestalt. Die Kain und
Abel-Episode in K. Pendereckis Oper ,Paradise Lost‘ (1978), in: Kain und Abel.
Die biblische Geschichte und ihre Gestaltung in bildender und dramatischer Kunst,
Literatur und Musik, hrsg. von Ulrike Kienzle u.a., Frankfurt/Main 1998, S. 316,
der von einer
”
Apokalyptisierung“ des Milton-Stoffes bei Penderecki spricht.
18Milton, Paradise Lost, S. 295f. (Buch 12, Verse 451-465):
”
Then to the heav’n
of heav’ns he [Christus] shall ascend / With victory, triumphing through the air
/ Over his foes and thine; there shall surprise / The Serpent, prince of air, and
drag in chains / Through all his realm, and there confounded leave; / Then en-
ter into glory, and resume / His seat at God’s right hand, exalted high / Abo-
ve all names in heav’n; and thence shall come, / When this world’s dissolution
shall be ripe, / With glory and power to judge both quick and dead, / To jud-
ge th’unfaithful dead, but to reward / His faithful, and receive them into bliss, /
Whether in heav’n or earth, for then the earth / Shall all be paradise, far hap-
pier place / Than this of Eden, and far happier days.“ Adams Lobpreis folgt fast
unmittelbar in den Versen 469-478.
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Güte Gottes veranlasst. In der Oper erfolgt dieser Sinneswandel ohne
die erwähnte Verheißung und bleibt so vor dem nahezu rein negativen
Hintergrund der vorangegangenen Visionen schwer nachvollziehbar.19
Die Tendenz, über weite Strecken negative Inhalte darzustellen und
erst ganz am Schluss einen hoffnungsvollen Ausblick zu geben, findet
sich auch in anderen großen Vokalwerken Pendereckis wie der Lukas-
Passion und den Teufeln von Loudun. Sie korrespondiert außerdem
mit dem Tenor seiner programmatischen Reden aus den 1990er-
Jahren, die über weite Strecken gegenwartskritisch und kulturpes-
simistisch gehalten sind, zugleich jedoch eine vage Hoffnung auf eine
bessere Zukunft von Kunst und Gesellschaft ausdrücken.20 In Inter-
views aus den 1970er-Jahren sagte Penderecki, dass ihn an Miltons
Epos vor allem die Verbindung von Schöpfung und Weltuntergang
fasziniere,21 und bezeichnete die abschließende Weltuntergangsvision
sogar als
”
Clou des Ganzen“22 – eine These, die wohl auf seine Oper,
keineswegs jedoch auf das Epos zutrifft. In einem Vortrag von 1994
bekannte er:
”
I am increasingly aware that I have apocalyptic ten-
dencies – that means that the vision of the ultimate crash hardly
paralyzes me, but rather activates and sets free my powers.“23
19In der Oper antwortet Michael auf Adams Frage, warum die Menschen so vie-
le schwere Gesetze bräuchten, mit der Forderung, Adam solle das Gesetz Got-
tes getreu und in Liebe erfüllen. Darauf lobt Adam überschwänglich die Güte
Gottes und freut sich
”
dass aus soviel Bösem soviel Gutes erwächst.“ (Libretto,
S. 42). Hierbei handelt es sich um einen logischen Bruch im Librettotext. – Die
Feststellung, dass die letzten Worte in Pendereckis Oper versöhnlicher und hoff-
nungsvoller ausfallen als in Miltons Epos (Draus, Penderecki, S. 178, und Ch lo-
picka, Paradise Lost, S. 144f.), fällt kaum ins Gewicht verglichen mit der erheb-
lich negativeren Darstellung der vorangegangenen Ereignisse und insbesondere
der Zukunftsvisionen bei Penderecki.
20Krzysztof Penderecki, Labyrinth of Time. Five Addresses for the End of the
Millenium, hrsg. von Ray Robinson, übersetzt von William Brand, Chapel Hill
1998.
21Imre Fabian, ,Meine Musik hat barocke Züge‘. Gespräch mit dem Komponisten
Krzysztof Penderecki, in: Opernwelt 20/1, 1979, S. 16 (ähnlich in Stachowski,
Konwersatorium, S. 61f.).
22Stachowski, Konwersatorium, S. 65.
23Penderecki, Labyrinth, S. 31.
Paradise Lost und das religiöse Musiktheater im 20. Jahrhundert 109
Die
”
Besessenheit“24 Pendereckis vom Thema des Weltgerichts
(und seiner literarisch-musikalischen Evokation in der Totensequenz
Dies Irae), die möglicherweise durch traumatische Kindheitserlebnis-
se während und nach dem Zweiten Weltkrieg beeinflusst wurde,25
unterscheidet sich erheblich von der Weltanschauung des ebenfalls
stark katholisch geprägten Franzosen Olivier Messiaen. Dieser be-
greift die Offenbarung des Johannes vor allem als Verheißung des
Ewigen Lebens und der Aufhebung aller irdischen Grenzen (Tren-
nung von Zeit und Raum; Trennung der einzelnen menschlichen Sin-
ne) und thematisiert in seinen religiösen Werken überwiegend positive
Inhalte wie die Herrlichkeit Gottes (
”
Gloria Dei“), seiner Schöpfung
und des Jenseits. In seiner einzigen Oper, Saint François d’Assise,
zeichnet Messiaen den inneren
”
Weg der Gnade“ des Heiligen Fran-
ziskus nach, der folgerichtig bis zur Auferstehung und zum Eingang
in das Paradies führt, das Pendereckis Adam nur von ferne zu erhof-
fen vermag.26 Pendereckis Gottesvorstellung erscheint demgegenüber
– nicht nur in Paradise Lost – eher alttestamentlich: Sie ist geprägt
von der Spannung zwischen dem
”
allmächtigen, einzigen, gewaltigen,
manchmal auch drohenden“ Gott und dem Menschen,
”
der ihn an-
ruft, anfleht oder herausfordert, sich gegen ihn auflehnt oder sich bei
ihm beklagt.“27 Durch die starke Ausrichtung auf den Menschen er-
scheint Pendereckis religiöse Botschaft näher an der Alltagsrealität
24Mieczys law Tomaszewski, Das Wort-Ton-Verhältnis bei Krzysztof Penderecki,
in: Zum Verhältnis von zeitgenössischer Musik und zeitgenössischer Dichtung,
hrsg. von Otto Kolleritsch (Studien zur Wertungsforschung 20), Wien/Graz
1988, S. 156.
25Vgl. dazu den Beitrag von Mieczys law Tomaszewski im vorliegenden Band.
26Olivier Messiaen, Musique et couleur. Nouveaux entretiens avec Claude Samu-
el, Paris 1986, S. 233, gab an, dass ihn die Darstellung negativer Ereignisse
und sündhafter Taten nicht interessiere und er deshalb bestimmte Episoden
der Franziskus-Legende nicht in seiner Oper behandelt habe. Dagegen bekann-
te Penderecki gegenüber Fabian, Gespräch, S. 17:
”
Die Charakterisierung des
Teufels ist ja viel leichter als die von Gott“ (ähnlich in Stachowski, Konwersa-
torium, S. 63).
27Tomaszewski, Wort-Ton-Verhältnis, S. 154.
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und weniger affirmativ als diejenige Messiaens28 – ein Unterschied,
den Messiaen selbst indirekt eingeräumt hat.29 Der Bibeltext wird
von Penderecki jedoch nicht infrage gestellt, wie es etwa Kagel bei
seiner Travestie des Schöpfungsberichts unter Anspielung auf die ak-
tuelle Umweltzerstörung in Die Erschöpfung der Welt tut. Verglichen
mit Kagel und erst recht mit der sehr individuellen, virtuos mit reli-
giösen Motiven aus verschiedenen Kulturen spielenden Esoterik von
Stockhausens Licht-Heptalogie bleibt Penderecki relativ nah an der
von seinen Quellen vorgegebenen Darstellung des Stoffs; trotzdem ist,
wie der Vergleich mit Miltons Epos gezeigt, durchaus eine persönliche
Sichtweise erkennbar.
2
Neben dem Sujet und der weltanschaulichen Botschaft ist die drama-
turgische Form ein wesentlicher gattungsspezifischer Aspekt religiöser
Opern. Viele von ihnen enthalten erzählende Partien, die vom Chor
oder einem Solisten, oft auch von einem Sprecher vorgetragen werden.
Dieses epische Moment, das an das Oratorium erinnert, dient nicht
nur der Vermittlung narrativer Fakten und reflektierender Kommen-
tare, sondern schafft auch Distanz zwischen Publikum und Handlung.
Vor allem in den 1920er-Jahren erschien Komponisten wie Honegger
und Milhaud eine solche Wirkung gerade bei religiösen Opern notwen-
dig, um sich vom Pathos der psychologisierenden Musikdramen Wag-
28Bei Messiaen kommt der Mensch in vielen Werken nicht explizit vor; Saint
François d’Assise nimmt in dieser Hinsicht eine Sonderstellung ein; allerdings
geht es hier um einen Ausnahmemenschen, der bereits zu Beginn der Handlung
eine besondere Nähe zu Gott aufweist.
29Messiaen äußerte sich gegenüber Tadeusz Kaczyński, Messiaen, Kraków 1984,
S. 206f., sehr positiv über Pendereckis Musik (besonders über die Instrumenta-
tionstechnik) und hob zugleich hervor, dass Penderecki in seiner Musik vor allem
Protest gegen die Ungerechtigkeit, den Krieg und alles Schlechte der gegenwär-
tigen Welt ausdrücke. Penderecki lobte Messiaen gegenüber Fabian, Gespräch,
S. 17, besonders dafür, dass er große Menschheitsthemen aufgreife.
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ners abzugrenzen.30 Demselben Zweck diente auch ihr Rückgriff auf
die stilisierte Form der Nummernoper. Durch die Alternation knap-
per musikalischer Nummern mit gesprochenen Erzählertexten wird in
Stücken wie Le Roi David (1921) und Christophe Colomb (1930) in
relativ kurzer Zeit und nüchterner, deskriptiver Form revueartig eine
Vielzahl von Ereignissen dargestellt.
Auch in Pendereckis Paradise Lost gibt es viele Szenenwechsel und
wird weit mehr Handlung präsentiert als in Messiaens Franziskus-
Oper (die eine Stunde länger dauert). Anders als bei Honegger und
Messiaen gehen die meisten Szenen jedoch musikalisch ineinander
über. Die Gliederung der beiden Akte ist daher und aufgrund des
weitgehenden Fehlens diesbezüglicher Angaben in Libretto und Par-
titur (ähnlich wie schon in der Lukas-Passion) nicht ganz eindeu-
tig (siehe Anhang Nr. 2). So unterscheiden sich etwa die Nummerie-
rungen der Szenen des Werkes, die Agnieszka Draus und Wolfram
Schwinger31 vornehmen, deutlich voneinander und sind in einigen
Punkten inkonsequent; außerdem ignorieren sie die in der Partitur
zu findende musikalische Gliederung der beiden Akte in drei bzw.
vier große Blöcke (I A – I C; II A – II D).32
30Ein distanzierter Sprecher wird auch verwendet von Igor Strawinsky in Œdi-
pus Rex (1927/28) und in seinem späten religiösen
”
Musical Play“ The Flood
(1962/63).
31Draus, Penderecki, S. 175f., und Schwinger, Penderecki, S. 346-349. Einen be-
merkenswerten Ansatz bildet die quantitativ-zeitliche Analyse der Bühnenprä-
senz positiver und negativer Handlungsfiguren der Oper von Kazimierz P loskoń,
Krzysztof Penderecki’s ,Paradise Lost‘. Some Remarks on Graphic Analysis, in:
Slovenian Musical Days 1999. The Idea of a Total Work of Art at the End of
the Millennium, hrsg. von Primož Kuret, Ljubljana 2000, S. 179-182. Allerdings
weist sie Fehler und Lücken auf und enthält keinerlei Hinweis auf die Quellen
der Dauernangaben und der Szeneneinteilung. Auch wäre eine genauere und dif-
ferenziertere Betrachtung, d. h. insbesondere die Berücksichtigung der tatsäch-
lichen Handlungs- bzw. Gesprächsbeiträge der Figuren innerhalb der jeweiligen
Szene sinnvoll gewesen.
32Penderecki erklärte in einem Gespräch mit dem Autor (SK) am Rande der
Leipziger Konferenz, diese Gliederung habe primär praktische Bedeutung ge-
habt: Sie bezeichne die
”
Portionen“, in denen er die Partitur der Chicagoer
Oper und dem Verlag lieferte. Gleichwohl ist kaum anzunehmen, dass diese
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Es fällt auf, dass die Handlung im ersten Akt der Oper erheblich
häufiger den Schauplatz zwischen der Sphäre Satans und dem Pa-
radies wechselt als bei Milton. Diese Alternationsform sorgt für eine
gewisse Stilisierung, vor allem aber für wirkungsvolle musikalische
Kontraste. Nach je drei Höllen- und Paradiesszenen kommt das Al-
ternationsprinzip beim ersten gemeinsamen Auftritt von Adam, Eva
und Satan, bei dem letzterer das Liebespaar belauscht, schließlich
auch innerhalb einer Szene zur Anwendung. Diese Beschleunigung des
Handlungsrhythmus’ dient der Vorbereitung des äußeren Höhepunk-
tes des ersten Aktes: der Auseinandersetzung zwischen Satan und
Gabriel, die (wie bereits erwähnt) zugleich einen Wendepunkt bildet,
nach dem sich der Fokus auf Adam und Eva verlagert. Insgesamt
ist im ersten Akt somit ein Prozess zunehmender Dramatisierung er-
kennbar, der vom epischen Prolog über das schematische Alternieren
von Hölle und Paradies zur direkten Konfrontation von Gut und Bö-
se und schließlich zu deren Vermischung in Adam und Eva führt.
Dieser Prozess wird zu Beginn des zweiten Aktes in den beiden groß-
angelegten, dramatischen Verführungsszenen zum Ziel geführt, bevor
mit der hieratischen Verurteilungsszene und den abschließenden Vi-
sionen, die als monumentale Passacaglia gestaltet sind, die statischen
und stilisierten Züge wieder die Vorherrschaft gewinnen.
Der ständige Szenenwechsel im ersten Akt lässt sich am leichtes-
ten durch eine Himmel und Hölle einander gegenüberstellende Si-
multanbühne lösen, wie sie im mittelalterlichen Mysterienspiel und
im barocken Welttheater gebräuchlich war. Gerade in dieser Hin-
sicht erweist sich der historisierende Gattungstitel
”
Sacra Rappre-
sentazione“33 (auf den im 20. Jahrhundert vor Penderecki vor allem
”
Portionierung“ ohne Rücksicht auf die inhaltliche und musikalisch-strukturelle
Gliederung des Stücks erfolgte.
33Der Gattungsbegriff
”
Sacra Rappresentazione“ wurde für Vorläufer der geistli-
chen Oper im 15. und 16. Jahrhundert in Italien verwendet bis zu Emilio de
Cavalieris Rappresentatione di anima e di corpo (1600). Penderecki besuchte
1968 eine Aufführung dieses Werkes in Salzburg, wo er auch 1973 der Urauf-
führung von Carl Orffs Bühnenspiel De fine temporum comedia – Vigilia und
1974 einer Teilaufführung von Claude Debussys
”
Mystère“ Le Martyre de Saint
Sébastien beiwohnte (vgl. Schwinger, Penderecki, S. 50, 76, 80 und 91).
Paradise Lost und das religiöse Musiktheater im 20. Jahrhundert 113
italienische Komponisten zurückgriffen34 als einleuchtend. Auf diese
Gattung verweisen auch die Figurenkonstellation mit ihrer polaren
Gegenüberstellung von Engeln und Teufeln sowie den Personifikatio-
nen von Sünde und Tod und der starke Einbezug des Balletts. Eine
Distanzierung von der mit Pomp und Pathos assoziierten Operntra-
dition des 17. bis 19. Jahrhunderts, wie sie bei zahlreichen
”
Mys-
terienspielen“ des 20. Jahrhunderts durch die Bezugnahme auf die-
se archaische, scheinbar naive Gattung intendiert ist,35 beabsichtig-
te Penderecki hingegen offensichtlich nicht. In seinen monumentalen
Dimensionen erinnert Paradise Lost vielmehr an das große barocke
Welttheater aus dem Zeitalter Miltons.36 Möglicherweise entschied
sich Penderecki gerade deshalb für die Bezeichnung
”
Sacra Rappre-
sentazione“, weil sie fast aus derselben Epoche stammt wie Miltons
Epos.37
Für diese Vermutung spricht auch die Tatsache, dass Penderecki
den blinden Dichter Milton in seine Oper integrierte als epische Fi-
gur, die – vergleichbar dem Evangelisten in der Lukas-Passion – fünf
Mal gesprochene Textpassagen in die Musik hineindeklamiert. Diese
Einwürfe, die aufgrund ihres pathetisch-erhabenen Tonfalls eher be-
schwörend als distanzierend wirken, sind indes mit einer Ausnahme38
34Z.B. Ildebrando Pizzetti (La Sacra Rappresentazione di Abram e d’Isaac, 3
Fassungen 1917/26/37) und Luigi Dallapiccola (Job, 1950).
35Diese Intention ist deutlich zu erkennen u.a. bei den Mysterienspielen Carl Orffs,
den Kirchenparabeln Benjamin Brittens, dem
”
Mistero“ San Francesco d’Assisi
von Gian Francesco Malipiero sowie dem
”
Musical Play“ The Flood von Igor
Strawinsky.
36Allgemein zu diesem Themenfeld siehe Peter Csobádi u.a. (Hrsg.), Weltthea-
ter, Mysterienspiel, rituelles Theater: ,Vom Himmel durch die Welt zur Hölle‘.
Gesammelte Vorträge des Salzburger Symposions 1991, Anif/Salzburg 1992.
37Penderecki selbst betonte gegenüber Stachowski, Konwersatorium, S. 64, und
Fabian, Gespräch, S. 17, dass es keinen musikalischen Bezug seines Werkes zur
historischen
”
Sacra Rappresentazione“ gibt. Vielleicht wurde die Wahl des Un-
tertitels davon beeinflusst, dass Penderecki anfangs eine Aufführung des Stücks
in einer Kirche erwog (vgl. Stachowski, Konwersatorium, S. 61).
38Dabei handelt es sich um einen mahnenden Hinweis auf die Eintracht der Teufel
im Vergleich zur Zwietracht der Menschen, ein Hinweis, der im 20. Jahrundert
keineswegs weniger angebracht erscheint als zur Zeit Miltons.
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auf den Anfang der beiden Akte beschränkt und beeinträchtigen da-
her kaum die dramatische Entwicklung. Bei den beiden epischen Pro-
logen alternieren Miltons Statements mit betrachtenden Äußerungen
des Chors. Diese und andere Chorkommentare (z.B. zu Satans Fahrt
durch das Chaos) sind weitgehend in den musikdramatischen Fluss
eingebunden; eine wichtige Ausnahme bildet allerdings das Zitat des
Chorals O große Lieb, o Lieb ohn’ alle Maße aus Johann Sebasti-
an Bachs Johannes-Passion, mit dem der Chor das Opferangebot
Christi kommentiert und der eine starke, gleichsam
”
noëmatische“
Wirkung entfaltet (II B, T. 16-21 und 28-32). Darüber hinaus wird
der Chor auch vielfach – in der Oratorientradition der Turba-Chöre –
handlungsimmanent als Sprachrohr der guten und bösen Engel einge-
setzt.39 Es bleibt festzuhalten, dass Pendereckis Oper sowohl epische
als auch dramatische Züge aufweist, wobei die unmittelbare drama-
tische Wirkung jedoch eindeutig dominiert. Dies wird wiederum be-
sonders deutlich beim Vergleich mit anderen religiösen Musiktheater-
werken wie Messiaens Franziskus-Oper, die erheblich statischer und
kontemplativer gehalten ist und sich vornehmlich auf die Nachzeich-
nung der inneren Entwicklung des Protagonisten konzentriert.40
3
Verantwortlich für die große dramatische Wirkung von Pendereckis
Paradise Lost sind vor allem Kontinuität und Expressivität der
Musik. Religiöse Opern, die einen starken Konflikt zwischen Gut und
Böse enthalten, sind musikalisch oft als Konfrontation zweier scharf
kontrastierender Klangwelten gestaltet (z.B. Wagners Parsifal). Die-
ses Prinzip, das Thomas Koebner als
”
Zwei-Reiche-Modell“ bezeich-
39Auch die szenische Präsenz des Chores war Penderecki wichtig (vgl. Fabian,
Gespräch, S. 17).
40Bei Messiaen gibt es weder einen Erzähler noch gesprochene Passagen. Der Chor
trägt in einigen Szenen (1., 3., 7., 8. Bild) kurze epische Kommentare vor, die
über weite Strecken auf Bibelzitaten basieren.
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net hat,41 ist auch in Paradise Lost erkennbar,42 wobei allerdings
entsprechend der inhaltlichen Tendenz die negativen Elemente deut-
lich überwiegen. Nach eigener Aussage ging Penderecki beim Kom-
ponieren von den
”
dramatis personae“ aus.43 Ähnlich wie Wagner
und Messiaen setzte er zahlreiche musikalische Elemente als leitmo-
tivisch wiederkehrende Klangsymbole zur Charakterisierung der Fi-
guren ein.44 Dabei handelt es sich allerdings weniger um prägnante
melodische Themen als um harmonische Strukturen und Klangfar-
ben. Die semantische Zuordnung dieser Klangsymbole orientiert sich
weitgehend an der Tradition der abendländischen Musik: Konsonan-
zen (Durdreiklänge, Oktaven und Quinten) stehen – ähnlich wie in
Messiaens Franziskus-Oper – für die göttliche Sphäre; Dissonanzen
(Chromatik, Clusters, geräuschhafte Klänge) sind – im Unterschied
zu Messiaen – fast immer dem Bösen zugeordnet.
An erster Stelle ist hier der achttönige hochdissonante
”
Satanak-
kord“ zu nennen, dessen vertikaler Aufbau ausschließlich aus Tritoni
und kleinen Sekunden besteht (siehe Notenbeispiel Nr. 1). Er wird
41Thomas Koebner, Vom Arbeitsverhältnis zwischen Drama, Musik und Szene
und ein Plädoyer für eine ,Opera impura‘, in: Sigrid Wiesmann (Hrsg.), Für
und Wider die Literaturoper. Zur Situation nach 1945 (Thurnauer Schriften
zum Musiktheater 6), Laaber 1982, S. 74.
42Auf die charakteristische Symbolik dieser gegensätzlichen Klangwelten wur-
de bereits verschiedentlich hingewiesen: andeutungsweise schon von Penderecki
selbst in Fabian, Gespräch, S. 17; des Weiteren von Regina Ch lopicka, Krzysz-
tof Penderecki. Musica sacra – musica profana. A Study of Vocal-Instrumental
Works, Warszawa 2003, S. 98, Ray Robinson, Some Problems of Instrumenta-
tion in Penderecki’s Opera ,Paradise Lost‘, in: Malecka (Hrsg.), Penderecki’s
Music (wie Anm. 11), S. 157-159, und Ewa Wójtowicz, Some Harmonic Aspects
of Krzysztof Penderecki’s ,Paradise Lost‘, ebd., S. 161-171. Nach Ansicht von
Regina Ch lopicka, Problem dobra i z la w twórczości scenicznej Krzysztofa Pen-
dereckiego [
”
Das Problem von Gut und Böse im szenischen Schaffen K.P.s“], in:
Muzyka, s lowo, sens. Mieczys lawowi Tomaszewskiemu w 70 rocznice urodziń,
hrsg. von Anna Oberc, Kraków 1994, S. 113f., ist Pendereckis ganzes Schaffen
vom Gegensatz zwischen Gut und Böse geprägt.
43Stachowski, Konwersatorium, S. 63f.
44Die dramaturgisch-semantische Zuordnung der einzelnen Klangsymbole ist je-
doch nicht immer klar, da Penderecki sie oftmals auch ohne eindeutigen inhalt-
lichen Bezug einsetzt (vgl. Wójtowicz, Some Harmonic Aspects, S. 163).
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auch in Abwesenheit Satans im Zusammenhang mit Sünde, Tod und
Verzweiflung eingesetzt und wurde von Penderecki zuvor bereits in
anderen Werken wie dem Orchesterstück Als Jakob erwachte verwen-
det (dort allerdings offensichtlich ohne negative Bedeutung45). Sein
melodisches Pendant bilden chromatische Linien aus Halbtonschrit-
ten und Tritoni, die meist in tiefen Registern des Orchesters (vor-
nehmlich in den Streichern) erklingen und sich oft vom Unisono in
kontrapunktische Sätze entfalten. Diese einander recht ähnlichen, an
den Stil der Spätromantik und besonders Wagners erinnernden Li-
nien46 bestimmen den prologartigen Anfang des ersten und zweiten
Aktes und kehren auch zwischendurch häufig wieder, vor allem im
Zusammenhang mit Satan und dem Sündenfall. Sie drücken Düster-
nis, Trauer und Klage aus: das Gefühl des Verlusts, das den bereits im
Titel benannten, von Satan und den Menschen miteinander geteilten
Grundaffekt des Werkes bildet. Tatsächlich weist die Grundgestalt
dieser chromatischen Linien denselben Tonvorrat wie der Satanak-
kord auf.
Allerdings ist chromatische Melodik in den Paradies-Szenen eben-
falls zu finden, sogar in der heiteren, musikalisch an den Stil des
Neoklassizismus anknüpfenden Episode, in der Adam den Tieren ihre
Namen gibt. Aus dieser musikalischen Substanzgemeinschaft könnte
45In Als Jakob erwachte wird dieser Akkord mit Einsätzen der Ocarinen kombi-
niert, die in Paradise Lost der Sphäre Gottes zugeordnet sind. Der Tonvorrat
des Akkordes entspricht im Übrigen der sechsten Transposition von Messiaens
viertem
”
mode à transpositions limitées“.
46Darauf verweisen bereits allgemein Schwinger, Penderecki, S. 88, und Ch lopicka,
Paradise Lost, S. 147. Penderecki, Labyrinth, S. 60, nennt Wagner, Bruckner,
Mahler, Sibelius und Schostakowitsch als Vorbilder seines neuen Stils, den er
in den 1970er-Jahren ausprägte. Zu Parallelen zwischen der Instrumentation
Wagners und der von Paradise Lost siehe Robinson, Problems of Instrumenta-
tion, S. 153-156. Konkrete motivische Bezüge zu den Vorspielen des 2. Aktes
von Wagners Siegfried und Götterdämmerung weisen in Paradise Lost die tiefen
chromatischen Unisono-Linien (und auch die anschließenden Synkopenfolgen)
im Prolog (I A, T. 2ff.) und vor dem Monolog Satans auf dem Berg Niphrates
(I C, T. 7ff.) auf. Näheres dazu bei Stefan Keym, Intertextualität in Krzysztof
Pendereckis ,Paradise Lost‘, in: Krzysztof Penderecki. Muzyka ery intertekstu-
alnej, Kongressbericht Kraków 2003 (Druck in Vorbereitung).
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Notenbeispiel Nr. 1: Satanakkord und chromatische Linien mit demselben Ton-
vorrat
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man schließen, der Komponist wolle auf den gemeinsamen Ursprung
von guten und bösen Geschöpfen aufmerksam machen; es erscheint in-
des plausibler, die
”
neoromantische“ Chromatik als allgemein vorherr-
schende musikalische
”
Sprache“47 des Werkes zu betrachten, deren
Einsatz nicht immer eine konkrete Bedeutung hat, vor deren Hinter-
grund jedoch andere Materialien um so deutlicher abstechen.48 Dafür
spricht auch die Tatsache, dass die meisten Vokalpassagen ebenfalls
chromatisch gefärbt sind; sie unterscheiden sich voneinander weniger
in der Harmonik als in der Melodik, die bei den Chorstimmen durch
schrittweise Bewegung, bei den Solopartien hingegen oft durch große,
expressive Sprünge geprägt ist.49
Während die melodische Chromatik somit nur teilweise klangsym-
bolisch eingesetzt wird, sind hochdissonante, cluster-artige und ge-
räuschhafte Klänge fast immer eindeutig der Sphäre Satans zugeord-
net (besonders deutlich bei den Höllenszenen und den Zukunftsvisio-
nen). Penderecki setzt die neuen Klangmöglichkeiten, die er in seinen
avantgardistischen Werken um 1960 im semantisch
”
neutralen“ Ge-
biet experimenteller Instrumentalmusik erprobte, in seiner religiösen
Oper gezielt zum Ausdruck des Bösen, Falschen und Hässlichen ein.
Dadurch handelte er sich den Vorwurf ein, im Nachhinein den Geg-
nern der Neuen Musik Recht zu geben.50 Eindeutig negativ konnotiert
sind auch die melodischen und harmonischen Zwölftonstrukturen, die
im 2. Akt im Zusammenhang mit dem Sündenfall verwendet werden
(siehe Notenbeispiel Nr. 2). Als sich Eva zum Kosten der verbote-
47Penderecki betonte gegenüber Stachowski, Konwersatorium, S. 62, er brauche
eine klare, eindeutige musikalische
”
Sprache“ für ein so umfangreiches Werk wie
Paradise Lost. Dabei verwies er selbst auf die stilistische Nähe der Oper zu
Als Jacob erwachte. Ein ähnlicher
”
neoromantischer“ Stil prägt auch das erste
Violinkonzert und die zweite Symphonie Pendereckis.
48Die Homogenität der Musik von Paradise Lost betonen schon Erhardt, Bóg,
Szatan i Cz lowiek, Teil 3, S. 12f., und – kritischer – Adrian Thomas, Artikel
Penderecki, Krzysztof, in: The New Grove of the Opera, hrsg. von Stanley Sadie,
London/New York 1992, Bd. 3, S. 942.
49Besonders große Sprünge prägen den Gesang Satans und seiner Anhänger. Sie
sind jedoch auch in den Partien der anderen Figuren häufig zu finden.
50Vgl. Wulf Konold, Komponieren in der ,Postmoderne‘, in: Hindemith-Jahr-
buch 10 (1981), S. 83.
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Notenbeispiel Nr. 2: Zwölftönige Strukturen mit meist negativem Symbolgehalt
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nen Frucht entscheidet, singt sie eine Zwölftonmelodie; nachdem auch
Adam davon gegessen hat, erklingt ein Zwölfton-Quartakkord;51 Sa-
tans Triumph über den menschlichen Sündenfall wird von einer mehr
als eine Oktave absteigenden chromatischen Linie begleitet; bei Chris-
ti Fürbitte für die Menschen wird diese Linie umgekehrt und verläuft
aufwärts. Ebenfalls zwölftönig sind das Thema der Passacaglia sowie
die instrumentale Linie, die dem Monolog Satans auf dem Berg Ni-
phrates vorausgeht, in dem er sich endgültig für das Böse entscheidet.
Auch in Messiaens Saint François d’Assise drücken scharfe Disso-
nanzen, Clusters und Zwölftönigkeit oft Negatives aus; gerade Zwölf-
tonakkorde können bei ihm jedoch auch für die Furcht vor dem Nu-
minosen und die rätselhafte Schönheit der Schöpfung stehen (insbe-
sondere der so genannte
”
accord du total chromatique“, dem aller-
dings ein gut heraushörbarer Durquartsextakkord zugrunde liegt).52
Dissonanzen ergeben für Messiaen vor allem klangliche Farbnuan-
cen. Der Tritonus, den Penderecki in seiner Oper ganz im Sinne der
bis ins Mittelalter zurückreichenden Tradition des
”
Diabolus in mu-
sica“ dem Satan zuordnet, ist Messiaens bevorzugtes Intervall, das in
den durchaus positiv konnotierten modalen und vieltönigen Akkor-
den, den leitmotivischen Themen und unbegleiteten Rezitativen sei-
ner Franziskus-Oper eine zentrale Rolle spielt. Daneben scheut sich
Messiaen freilich auch nicht, das Göttlich-Übernatürliche mit reinen
Durdreiklängen zu preisen (vor allem C, A und E, seltener Es, As
und Fis).
Penderecki teilt grundsätzlich Messiaens Vorliebe für den Durak-
kord,53 verwendet in Paradise Lost jedoch mehr Molldreiklänge. Na-
mentlich Satan wird durch eine Folge terzverwandter Mollakkorde der
Blechbläser charakterisiert, die wiederum an Wagner, Bruckner und
Richard Strauss erinnern.
51Die Verwendung des Zwölftonakkordes als negatives Klangsymbol in der Oper
findet sich bereits bei Alban Bergs Wozzeck.
52Zu diesem Akkord siehe Olivier Messiaen, Traité de rythme, de couleur, et
d’ornithologie, Bd. 7, Paris 2002, S. 181-190, und Keym, Farbe und Zeit, S. 123-
125.
53Vgl. Stachowski, Konversatorium, S. 65, und Antoine Goléa, Rencontres avec
Olivier Messaien, Paris 1960, S. 84.
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Notenbeispiel Nr. 3: Satan zugeordnete Mollakkorde der Blechbläser





lichen“ C-Dur. Die zwischen den Polen von Gut und Böse schwanken-
de Haltung Adams und Evas wird durch einen Akkord versinnbild-
licht, der gleichzeitig die Dur- und die Mollterz sowie die Quinte und
im Bass den Tritonus enthält.54
Notenbeispiel Nr. 4: Varianten des primär Adam und Eva zugeordneten Dur-Moll-
Akkords
Reine Durdreiklänge sind in Paradise Lost fast ausschließlich der
himmlischen Sphäre vorbehalten und werden deutlich sparsamer ein-
gesetzt als in Messiaens Franziskus-Oper: ein isolierter C-Dur-Akkord
für das von Satan verfluchte Licht der Sonne (I C, T. 15f.), einzelne
D-Dur-Akkorde bei Adams Erwähnung des verlorenen Paradieses im
Prolog (I A, T. 66) und am Ende der Oper als zunächst verhaltenes,
dann triumphales Hoffnungssymbol (II D, T. 131f.). Beide Dreiklänge
verwendete Penderecki zuvor schon in anderen Werken an exponierter
Stelle und bei beiden orientierte er sich an der traditionellen Tonar-
tencharakteristik.55 Weitaus häufiger als Durdreiklänge finden sich in
54Ähnlich wie beim
”
Satanakkord“ handelt es sich auch hier um einen personalsti-
listischen Akkord Pendereckis, den er in verschiedenen Werken der 1970er-Jahre
verwendete (u.a. im Magnificat und in der ersten Symphonie). Penderecki er-
läutert diesen Akkord selbst gegenüber Stachowski, Konwersatorium, S. 65.
55Für die Sonne steht der C-Dur-Akkord bereits in Haydns (ebenfalls von Milton
beeinflusstem) Oratorium Die Schöpfung (
”
Es werde Licht“). Auch in Messiaens
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Paradise Lost reine Oktaven (und Quinten): blitzartige Oktavsprün-
ge abwärts bei den Auftritten der drei Erzengel Gabriel, Raphael und
Michael, langgezogene Unisono-Halteklänge zu Beginn der Oper und
bei Miltons späterem Einwurf (jeweils auf B), bei der Erschaffung
Evas (u.a. auf G) und bei den Äußerungen der Stimme Gottes (meist
auf C ).
Das heikle Problem der Repräsentation Gottes hat Penderecki so
gelöst, dass er auf eine szenische Darstellung verzichtet und lediglich
dessen Stimme erschallen lässt, wobei die meisten Äußerungen auf
zwei verschiedene Arten vorgetragen werden: einerseits durch einen
Sprecher, dessen Worten in der Regel ein statischer Unisonoklang un-
terlegt ist (wie bei den Einwürfen Miltons), andererseits durch einen
einstimmigen Männerchor, der den Bibeltext im hebräischen Origi-
nal auf eine melismen- und ornamentreiche Melodie singt, die nach
Aussage des Komponisten vom altsamaritanischen Synagogalgesang
inspiriert wurde.56 Diese hochchromatische Melodie, deren Klanghin-
tergrund teils elektronisch, teils vom Chor mit Ocarinen erzeugt wird,
zählt zu den originellsten und eindrücklichsten Einfällen Pendereckis
bei der Evokation des Göttlich-Übernatürlichen in seiner Oper. Trotz
Franziskus-Oper symbolisiert der strahlende C-Dur-Schlussakkord das blenden-
de, transzendente Licht Gottes. Penderecki verwendet ihn u.a. als Schlussakkord
im (ansonsten vollständig atonalen) Orchesterwerk Polymorphia (1961). Auf ei-
nem D-Dur-Akkord schließt bereits Pendereckis Stabat mater, das er später in
die Lukas-Passion integrierte (die selbst mit einem E-Dur-Dreiklang schließt).
D-Dur prägt zahlreiche prominente Sakralkompositionen wie Beethovens Missa
solemnis und den Beginn von Bachs Weihnachtsoratorium. Vgl. dazu Wolf-
gang Auhagen, Studien zur Tonartencharakteristik in theoretischen Schriften
und Kompositionen vom späten 17. bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts,
Frankfurt/Main 1983, S. 402-411 u. 466-484. In Paradise Lost erklingen wei-
tere Durakkorde bei den tongetreuen Zitaten des
”
Schwanmotivs“ aus Wagners
Lohengrin (A-Dur; I B, T. 361) und des Bach-Chorals (B-Dur; II B. T. 21 und
30).
56Laut Schwinger, Penderecki, S. 351, ließ sich der Komponist
”
hierbei von der sa-
kralen Zeremonie einer altsamaritanischen Sekte inspirieren, zu der er während
seiner Israel-Reise im Sommer 1975 geführt worden war.“ Bereits in Pendereckis
frühem Vokalwerk Strofy (1959) werden hebräische, persische und griechische
Texte in der Originalsprache zitiert.
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ihrer Exotik fügt auch sie sich gut in den chromatischen Grundton
des Werkes ein.57
Notenbeispiel Nr. 5: Hebräischer Chorgesang der
”
Stimme Gottes“
Ähnlich wie bei Messiaen und ganz im Unterschied zu Wagner er-
weisen sich die Klangsymbole in Pendereckis Paradise Lost als recht
statisch.58 Dies ist inhaltlich dadurch begründet, dass es anders als
bei Wagner hier weniger um individuelle menschliche Charaktere so-
wie ihre Entwicklungen und Beziehungen geht als um überzeitliche
transzendente Prinzipien. In satztechnischer Hinsicht hängt die ge-
ringe Veränderung der Klangsymbole Pendereckis vor allem damit
zusammen, dass es sich bei ihnen primär um subthematische har-
monische Strukturen handelt. Die Entwicklung der Handlung wird
57Zu ähnlichen Mitteln greift auch – möglicherweise beeinflusst von Penderecki –
John Tavener bei der Verkündigung von Botschaften Gottes in seiner religi-
ösen Oper Mary of Egypt (1991); vgl. dazu Bruhn, Saints in the Limelight,
S. 210-212. Allgemein zum Problem der Darstellung Gottes und Christi auf
dem Musiktheater siehe ebd., S. 573-576.
58Die entscheidende Bedeutung der situationsbezogenen Abwandlung der Leitmo-
tivik Wagners (insbesondere beim Vergleich mit quasi-leitmotivischen Struktu-
ren in Opern anderer Komponisten) unterstreicht Gilbert Stöck, Das Kennfigur-
System als neuer Zugang zu Richard Wagners ,Leitmotiv‘-Technik, in: Der
,Komponist‘ Richard Wagner im Blick der aktuellen Musikwissenschaft, Sym-
posion Würzburg 2000, hrsg. von Ulrich Konrad und Egon Voss, Wiesbaden
2003, S. 84-94.
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musikalisch vor allem dadurch reflektiert, dass die einer Figur zuge-
ordneten Klangsymbole wechseln. Besonders auffällig ist dabei das
(auch von Messiaen angewandte) Verfahren, Annäherungen und Ein-
flussnahmen zwischen mehreren Personen durch das
”
Abfärben“ der
spezifischen Harmonik der einen auf die andere Figur zu verdeutli-
chen (z.B. Satan und Eva im 2. Akt).59 Die stärkste musikalische
Entwicklung und demzufolge auch die größte Variabilität im Vokal-
stil ebenso wie bei den Begleitakkorden weisen Adam und Eva auf,
deren Wandlung von blassen kindlich-unschuldigen Figuren zu den
leidgeprüften Ureltern des Menschengeschlechts auf diese Weise ein-
drucksvoll reflektiert wird. Die Musik hat wesentlichen Anteil daran,
dass Adam und Eva letztlich doch zu differenzierteren Operncharak-
teren heranreifen als der einfarbig negativ grundierte Satan.
Insgesamt bleibt festzuhalten, dass die Musik von Paradise Lost
einerseits eine große Vielfalt unterschiedlicher Ausdrucksmittel auf-
weist (von avantgardistischen Klangeffekten über neoklassizistische




wird. Die dramaturgischen Erfordernisse des religiösen Welttheaters
förderten zweifellos die zeittypische Tendenz des Komponisten zur
Kombination verschiedener Stilschichten.60 Die einzelnen Ausdrucks-
mittel werden wirkungsvoll zur plastischen Illustration der jeweiligen
Handlungssituation eingesetzt. Die von Mieczys law Tomaszewski
als Pendereckis künstlerisches Hauptziel bezeichnete Absicht der
”
Mitteilung von die Musik selbst transzendierenden Gedanken durch
die[jenige] Musik, die sie am besten übertragen und am treuesten
überliefern“61 kann, wird voll erreicht. Penderecki profitierte dabei
59Satan
”
tarnt“ sich zunächst durch Übernahme des den Menschen zugeordneten
Dur-Moll-Akkords (II A, T. 62-64); später (II A, T. 194ff.) übernimmt Eva die
Zwölftonharmonik und auch den sprungreichen, expressiven Gesangsstil Satans
(vgl. dazu Wójtowicz, Some Harmonic Aspects, S. 168f.).
60Penderecki bekundete seit den 1970er-Jahren immer wieder die Absicht, eine
zeitgemäße, verschiedene Einflüsse synthetisierende, universale Musiksprache zu
schaffen (vgl. Fabian, Gespräch, S. 17, und Penderecki, Labyrinth, S. 16ff. und
72ff.).
61Tomaszewski, Wort-Ton-Verhältnis, S. 164.
Paradise Lost und das religiöse Musiktheater im 20. Jahrhundert 125
zweifellos von den Erfahrungen, die er in jungen Jahren bei der Kom-
position von Schauspiel-, Funk- und Filmmusiken gesammelt hatte.62
Pendereckis Musik ist direkter, situationsbezogener und weniger
esoterisch als die Messiaens,63 der in seiner Franziskus-Oper kon-
trastierende Klangsymbole zu statischen Mosaiken zusammensetzt,
die in ihrer Farbenvielfalt auf das
”
Himmlische Jerusalem“ verwei-
sen sollen und durch ihre diskontinuierliche, repetitive Struktur einen
stilisierten, quasi-rituellen Eindruck vermitteln; daraus entsteht eine
neuartige, sehr kleingliedrige Opernform, die zwischen der barocken
Nummernoper und dem Musikdrama Wagners steht. Auch in Pende-
reckis Paradise Lost sind in Text und Musik des Öfteren repetitive
und stilisierte Strukturen zu finden, die an ein Ritual erinnern;64 sie
bilden jedoch nicht das die ganze Komposition tragende Formprin-
zip. Penderecki zog es vor, eine neue, durchaus eigenwillige Variante
des durchkomponierten Musikdramas nach dem Vorbild Wagners zu
schaffen, die ihm größere Bögen und eine unmittelbarere, man kann
auch sagen: menschlichere, diesseitigere Expressivität und dramatur-
gische Spannung ermöglichte.65 Diese von durchkomponierter Form
und chromatischer Harmonik geprägte Konzeption entspricht ganz
62Auch Thomas, Penderecki, S. 942, betont die Nähe von Pendereckis Opern zur
Schauspiel- und Filmmusik. Tomaszewski, Wort-Ton-Verhältnis, S. 161f., hebt
das Plakative, an Photographie und Reportage Erinnernde von Pendereckis
Musik hervor. Penderecki selbst sagte gegenüber Stachowski, Konwersatorium,
S. 63f., dass er bei der Komposition von Paradise Lost vor allem von Gustave
Dorés plastischen Zeichnungen der Figuren des Milton’schen Epos ausging.
63Um Messiaens Klangsymbolik zu entschlüsseln, muss man nicht nur mit seinem
gesamten Schaffen vertraut sein, sondern auch mit verschiedenen symbolischen
Traditionen (neben der christlichen spielt auch auch die hinduistische Zahlen-
symbolik eine Rolle (vor allem bei der Rhythmik)).
64Hier sind neben der Alternationsform des ersten Aktes und der repetitiven
Struktur der chorischen Äußerungen der Stimme Gottes sowie der Passacaglia
auch verschiedene repetitive Momente des Librettos zu erwähnen wie etwa Evas
ständige Wiederholung des Ausrufs
”
Forsake me not, Adam“ (I A, T. 113-131;
vgl. dazu Ch lopicka, Penderecki, S. 92).
65Die zunehmende Bedeutung des Dramaturgischen in Pendereckis Schaf-
fen betont Tomaszewski, Wort-Ton-Verhältnis, S. 159. Dieses dramatisch-
entwicklungshafte Moment ist nicht mit dem Theatralischen zu verwechseln,
das nahezu allen Werken Pendereckis eigen ist (auch seinen früheren, weitge-
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dem Inhalt des Stücks: der Trauer über das verlorene Paradies, die
als Parabel für von Menschen verübtes und erlittenes Leid zeitlose
Relevanz besitzt und gerade im 20. Jahrhundert besonders aktuell
erschien.
* * *
Zwei Jahre nach der Uraufführung von Pendereckis Paradise Lost
machte Thomas Koebner auf einer Tagung im Thurnauer Forschungs-
institut für Musiktheater darauf aufmerksam, dass das moderne Mu-
siktheater auf das allgemeine Krisenbewusstsein im 20. Jahrhundert
mit zwei gegensätzlichen Modellen reagiert habe: einerseits mit der
”
Oper über die ,arme Kreatur‘“, in der menschliches Leid mit dras-
tischem Realismus offen gelegt und angeprangert wird; andererseits
mit der
”
Oper als Mysterienspiel von quasi-testamentarischem Cha-
rakter“, in der
”
Mythen, Märchen, Kosmologien zum Thema der ,be-
schädigten Welt‘ vorgeführt“ und – so ist zu ergänzen – Gegenmodelle
zu dieser Welt entworfen werden.66 Für das eine Extrem stehen Alban
Bergs Wozzeck und Bernd Alois Zimmermanns Soldaten, für das an-
hend nonlinearen Klangkompositionen). Messiaens Musik ist dank ihrer star-
ken Klangkontraste ebenso theatralisch, aber nur selten dramatisch (z.B. Saint
François d’Assise, 3. und 7. Bild).
66Koebner, Vom Arbeitsverhältnis zwischen Drama, Musik und Szene, S. 72-76.
Koebner nennt Hans Werner Henzes Wir erreichen den Fluß und Volker Da-
vid Kirchners Die letzten Minuten des Isaak Babel als Beispiele für das erste
Modell, Pendereckis Paradise Lost und Kagels Erschöpfung der Welt für das
zweite. Auf derselben Tagung stellte auch der Regisseur Hans-Peter Lehmann,
Musik und Libretto als Ausgangspunkt der Regie bei modernen Opern, in: Wies-
mann, Literaturoper (wie Anm. 41), S. 141, unter Verweis auf die Bühnenwerke
Pendereckis und Kagels einen Bezug zwischen dem zeitgenössischen Bewusst-
sein der materiellen Ressourcenknappheit und dem neuerlichen Interesse an
biblischen Opernstoffen her. Die zwei von Koebner skizzierten Richtungen des
modernen Musiktheaters werden in ähnlicher Weise auch beschrieben von Ch lo-
picka, Paradise Lost, S. 141f., und dies., 20th Century Musical Theatre in Search
of Values. From Mystery Play to Expressionistic Theatre, in: Kuret, Slovenian
Musical Days 1999 (wie Anm. 31), S. 176f.
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dere Messiaens Saint François d’Assise. Penderecki beklagte ähnlich
wie Messiaen die zunehmende Desakralisierung der Welt im 20. Jahr-
hundert;67 mit Paradise Lost setzte er ein deutliches Zeichen gegen
diese Tendenz und trug dem Spiritualitäts- und Transzendenzbedürf-
nis vieler Zeitgenossen auf der Opernbühne Rechnung. Dennoch kann
das Werk nicht einseitig dem zweiten von Koebner beschriebenen
Opernmodell zugerechnet werden,68 denn die Darstellung negativer
(menschlicher und teuflischer) Handlungen nimmt deutlich breiteren
Raum ein als die des Guten und die vorherrschende düstere Atmo-
sphäre hat mehr mit Berg und Zimmermann gemeinsam als mit Mes-
siaen. Die in Paradise Lost dargestellte Welt schließt beide Extreme
ein: Menschliches Leid wird ausführlich und eindringlich dargestellt;
zugleich wird jedoch auch die christliche Botschaft der Hoffnung ver-
kündet. Ebenso wie bei anderen Werken Pendereckis liegt auch bei
seinem Beitrag zum religiösen Musiktheater das Besondere in der Ge-
genüberstellung der Extreme.69
67Penderecki, Labyrinth, S. 37f. Messiaen äußerte sich ähnlich gegenüber Claude
Samuel, Entretiens avec Olivier Messiaen, Paris 1967, S. 177-182.
68In dieser Hinsicht ist Koebners These aus der mittlerweile eingetretenen histori-
schen Distanz zu korrigieren. Seine Einschätzung von 1980 erscheint gleichwohl
scharfsichtig, vor allem, wenn man bedenkt, dass er sie noch vor der Urauffüh-
rung von Messiaens Franziskus-Oper (1983) und des ersten Teils von Stockhau-
sens Licht-Zyklus (1981) traf.
69Vgl. dazu den Beitrag von Mieczys law Tomaszewski im vorliegenden Band.
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Anhang Nr. 1: Religiöse Musiktheaterwerke im 20. Jahrhundert (Aus-
wahl)70
Jahr: Komponist: Werktitel: Gattungstitel:
1902 Hahn, Reynaldo La Carmélite Comédie musicale
1902 Nielsen, Carl Saul og David Oper
1905 Strauss, Richard Salome Musik-Drama
1906/17 Pfitzner, Hans Das Christ-Elflein Spieloper
1911 Debussy, Claude Le Martyre de Saint- Mystère
Sébastien
1914 Weingartner, Felix Kain und Abel Oper
(1909-14)
1920
Stephan, Rudi Die ersten Menschen Oper
1916 d’Albert, Eugen Die toten Augen Bühnendichtung
1917/26/37 Pizzetti, Ildebrando La Rappresentazione di Sacra Rappresen-
Abram e d’Isaac tazione
1920 d’Indy, Vincent La Légende de Saint Chri-
stophe
Drame sacré
1921/23 Honegger, Arthur Le Roi David Drame biblique/
Psaume sympho-
nique
1922 Pizzetti, Ildebrando Dèbora e Jaéle Dramma
1922/49 Malipiero Gian San Francesco d’Assisi Mistero
Francesco
1926 Honegger, Arthur Judith Opéra sérieux
1928 Pizzetti, Ildebrando Fra Gherardo Opera
1928/47 Reutter, Hermann Saul Oper
1930 Milhaud, Darius Christophe Colomb Opéra
(1930-32)
1957
Schönberg, Arnold Moses und Aron Oper
1932 Respighi, Ottorino Maria Egiziaca Mistero
1932 Schreker, Franz Der Schmied von Gent Große Zauberoper
1935 Martin̊u, Bohuslaw Hry o Marii (Marienspiele) Oper
(1934-35) Weill, Kurt Der Weg der Verheißung Biblisches Drama
1999 (1937) (The Eternal Road)
(1935) 1948 Braunfels, Walter Verkündigung Mysterium
70Die Jahreszahlen beziehen sich in der Regel auf die Uraufführung, bei einge-
klammerten Zahlen auf die Entstehungszeit des Werkes.
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Jahr: Komponist: Werktitel: Gattungstitel:
1936 Finke, Fidelio F. Die Jakobsfahrt Oper
(1936)
1995
Ullmann, Viktor Der Sturz des Antichrist Bühnenweih-
festspiel
1937 Casella, Alfredo Il Deserto tentato Mistero
1938 Hindemith, Paul Mathis der Maler Oper
1938/41 Honegger, Arthur Jeanne d’Arc au bûcher Oratorio drama-
tique
1950 Dallapiccola, Luigi Job Sacra Rappresen-
tazione
1951 Vaughan Williams, The Pilgrim’s Progress Morality
Ralph
1953/57 Malipiero, Gian Il Figliuol prodigo Dramma
Francesco
1954 Menotti, Gian The Saint of Bleecker Musical Drama
Carlo Street
1954 Milhaud, Darius David Opéra
1955 Egk, Werner Irische Legende Oper
1956/57 Orff, Carl Comoedia de Christo Osterspiel
Resurrectione
1957 Poulenc, Francis Les Dialogues des Carmé- Opéra
lites
1958 Britten, Benjamin Noye’s Fludde Miracle Play
1959/60 Martin, Frank Le Mystère de la nativité Oratorio/Spectacle
1960 Orff, Carl Ludus de nato Infante mi-
rificus
Weihnachtsspiel
1961 Martin̊u, Bohuslaw The Greek Passion (Řecké
pašije)
Opera
1962/63 Strawinsky, Igor The Flood (Die Sintflut) Musical Play
1964 Britten, Benjamin Curlew River Church Parable
1966 Britten, Benjamin The Burning Fiery Church Parable
Furnace
1968 Britten, Benjamin The Prodigal Son Church Parable
1970 Rota, Nino La Visita meravigliosa Oper
1971 Lloyd Webber, Jesus Christ Superstar Oper
Andrew
1972 Milhaud, Darius Saint Louis, roi de France Opéra-oratorio
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Jahr: Komponist: Werktitel: Gattungstitel:
1973 Orff, Carl De temporum fine comedia.
Das Spiel vom Ende der
Bühnenspiel
Zeiten
1974 Constant, Marius Le Jeu de Sainte Agnès Cérémonial
d’église
1974/78 Pousseur, Henri Die Erprobung des Petrus




1976 Klebe, Giselher Das Mädchen von Domré-
my
Oper
1977 Davies, Peter Max- The Martyrdom of Chamber Opera
well St. Magnus
1978 Penderecki, Krzysz- Paradise Lost Sacra Rappresen-
tof tazione
1980 Einem, Gottfried von Jesu Hochzeit Mysterienoper
1980 Glass, Philip Satyagraha Opera
1980 Kagel, Mauricio Die Erschöpfung der Welt Szenische Illusion
1981ff. Stockhausen,
Karlheinz
Licht. Die sieben Tage der
Woche
7 Opern
1983 Boesmans, Philippe La Passion de Gilles Opéra
1983 Messiaen, Olivier Saint François d’Assise Opéra (Scènes
franciscaines)
1983 Nørg̊ard, Per Siddharta Oper
1983 Schnebel, Dieter Jowaegerli Alemannische
Worte und Bilder
1985 Matthus, Siegfried Judith Oper
1986 Aperghis, Georges La Tour de Babel Théâtre musical
1986 Kirchner, Volker Belshazar Musikdrama
David
1986 Zender, Hans Stephen Climax Oper
1988 Davies, Peter Max- Resurrection Opera
well




1993 Reich, Steve The Cave Music and Video
Theatre
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Misterija apostola Paula Opernoratorium
1995 Constant, Marius Teresa Mélodrame fantas-
tique
1998 Einem, Gottfried von Luzifers Lächeln Kammeroper
2000 Birtwistle, Harrison The Last Supper Opera
2000 Eben, Petr Jeremias Kirchenoper
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Anhang Nr. 2a: Penderecki, Paradise Lost, 1. Akt: Gliederung71






1 Orchestervorspiel (Chromatik; I A
allmähliche Belebung,
Entfaltung)
4 Milton grüßt das heilige Licht;
Einleitung (mit Chor)
epischer Prolog 1









31 Kriegsrat und Racheschwur der Satan 2 4
gefallenen Engel (Satan u.a.;
Chor)
96 Erschaffung des Menschen
(Stimme Gottes, Chor, Adam;
TANZ)
Paradies I B 3 5-6
110 Satans Entscheidung und
Aufbruch (mit Chor)
Satan 4 7





141 Gott verbietet Adam, vom




155 Satan begegnet Sünde und Tod
an den Pforten der Hölle
Satan 6 10





194 Adam gibt den Tieren
(Kinderchor) Namen und bittet




71Die Seitenzahlen beziehen sich auf den Klavierauszug, die Nummerierung der
Szenen in den letzten beiden Spalten auf Draus, Penderecki (wie Anm. 11),
S. 175f., und Schwinger, Penderecki (wie Anm. 5), S. 346-349.
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212 Monolog Satans auf dem Berg
Niphrates
Satan I C 8 14
222 Adam und Eva finden sich und







252 Satan flüstert der schlafenden
Eva das Begehren nach dem
Baum der Erkenntnis ein, wird
von der Engelwache gestellt









283 Traumerzählung Evas Paradies 11 19
302 Gott beauftragt Raphael,




304 Raphael warnt Adam und Eva;
auf Wunsch Evas gehen sie











Anhang Nr. 2b: Penderecki, Paradise Lost, 2. Akt: Gliederung






325 Orchestervorspiel (ähnlich wie
im 1. Akt, aber kürzer)
II A
327 Milton bittet Muse um Kraft;
Überleitung (mit Chor)
epischer Prolog 1
333 Eva kommt mit Tieren
(Kinderchor, TANZ); Schlange
(Satan) verleitet sie, vom





384 Adam und Eva treffen sich;






419 Sünde und Tod kommen in die




433 Adam und Eva beginnen zu




444 Gott will Adam und Eva töten;





II B 4 9
455 Gott stellt Adam und Eva zur
Rede und verurteilt sie
(Christus anwesend)
Urteil 5 10-11
469 Triumph und Bestrafung der
















II C 7 13-16
501 Orchester-Zwischenspiel
(nachkomponiertes Adagietto)
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II C 8 17-20
572 abschließendes Gespräch
zwischen Michael und Adam:
Gehorsamsgebot; Adam preist







II D 9 20
594-
600
Schlusschor: singt vom langen
Weg des Menschen ins Paradies
epische
Vorhersage
